日本語定型詩歌のリズム―「等時音律説」再論― by 寺杣, 雅人
日本語定型詩歌のリズムとはいったいどのようなものか。そも
そも定型詩歌にはリズムとよぴうるものがあるのかどうか
ー|
o
このような問いから始めなけれ
ばならないことをたいへんもど
かしく思うが、
こう問うことなしに定型詩歌の飢律に関わるどの
ような問題も論じられないのが日本柄韻律論の現在で
る。
つま
り、
残念ながら私たちにはまだ日本語定臨時歌のもつ韻律の姿が
ほとんど見えていない。
あるいは「定型」という言業には領律の実態をとらええたかの
ような響きがあるかも れない。が、それは錯党である。「定型」とはい ものの、
それはけっして領律の全容をとらえ、
そこから
帰納した特性ではない。
むろん、
本来ならば、
そうあるぺきであ
った。
だが、
実際は、
それはたんに五音・七音といった音数形式
の決まりのみをさしており、
遠望によっても得られる実に茫渓と
した領律の綸郭にすぎない。 はじめに
日本語定型詩歌のリズム
ー「等時音律説」再論ー
それゆえ、
そのようなあまりに「単純な」決まりを「定製」と
よぷのはどうかという疑問さえ呈されている。次に示すの
は、
あ
る文芸用梧事典から抜き出した「定型律」を説明する項の一文で
-l) 
ある
。中国語や近代ヨーロッパ語の詩の「定盟
」、
複雑な韻とアク
セントの指定を含む規則の体系にくらべると、
和歌や俳句に
ついてわざわざ「定型律」などというのがおかしいくらいである。
たしかに、「定型」
が五音・七音の音数規定のみをいうものな
らば、
そこには韻律についての言及はないに等しい。
それを「定
型」と名づけ、「定型律」とよぷことにためらいを裳えるのはむしろ当然であろう。だが、
日本語詩歌の領律
における「定型」と
は、
そのような「単純な」ものでしかないのだろうか。
五音・七
音を構成する各音の長さや配列、
時間軸上に展開する各音の関係
に韻祁的な「定 はないと断甘できるだろうか。
もしも五音·七音あるいは八音といった音数規定が韻律的「定
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定型詩歌のもつ韻律の姿が見えない現状であると述ぺたが、
そ
れをとらえようとする努力が日本諾韻律研究に欠けていたわけではない。
それどころか、
日本語定型詩歌の韻律的実相を明らかに
しようとする研究には、
飢律論史というべき彬大な蓄積がある。
周知のごとく「新体 抄」（明治十五年）の誕生は「長歌だの
-2) 
三十一文字だの川柳だの支那流の詩だの」といった旧来の「簡短
．な
る」詩形に飽き足りぬ思いに起因するものであった。
同じ思い
は「小説神髄」（明治十八年）にも次のように見えている。
我短歌長歌のたぐひハいはゆる未開の世の詩歌といふべくけ
r3)
 
つして文化の発暢せる現世の詩歌とハいふべからず
こうして「新体詩抄
j
が畷矢となり、「少し
く述統し
たる思
想」を盛る器としての新たな詩形が求められていくことになった．が、
新詩
形創出の努力は同時に日本
語定型詩歌のもつ韻律につい
日本語韻律研究の推移と問題点
型」のすべ であるのなら、
だいいち
8本語韻律論は成り立たな
い。
もしそうであるならば、
日本語定型詩歌はリズムをもたな
．ぃ
、
と結論 てもいっこうに差し支えないであろう。
本稲は、
こうした危機的な「定型」認識を超え
て、
日本語定型
詩歌における韻律的「定型」を解明しようとするものである。
も
どかしさをこらえつつ、
改めて日本語定型詩歌におけるリズムの
実在を確認したい
て考え、
その源を追究する契機ともなった。
たとえば、
山田美妙
「日本韻文
論」（明治二十三年）では、
韻文を韻文たらしめるの
で3)
は内容ではなく形式であり、「その音糊節奏である」との適正な認識が早くも示され、
さらに大西祝「詩歌論一斑」（明治二十三
年）は、「詩歌をして詩歌たらしむる所は其言語の節調にあるならば我国の韻文は如何なる節胴を以て構造しあるものなる乎」と問い、
これに答え
て「是れ論を待たずして其所腑る文字（即ち
-6)
語声）の数にあること明なり」と的確な判断を下して
いる。定型
詩歌を対象とする韻律研究は、
こうした見解を端緒として今日ま
で枚挙にいとまのない考察を狐ねてきている。
それにもかかわらず、
いまだ日本語定型詩歌の韻律的「定型」
は明らかでなく、
そのリズム形式、
すなわち美妙のいう「音調節
奏」、
大西祝のいう「節糊」を特定するにはいたらないというの
はどういうことなのだろうか。
最も根本的な原因は、
私たちの多くが韻律というものを誤解し
ていることに
あるのではないかと思う。
つまり、
これは驚くべき
ことであ が、
韻律とは何かという韻律論にとっての根幹の問い
に正しく答えられていないのである。
ここでもう一度さきの文芸用語事典をひもとくと、「音数律」
{7-
の項に次のような記述がみえる。
詩や歌の句に含まれる音（厳密にいえばこれを示す文字）を単位とした数にもとづく韻律゜
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五音句・七音句などのリズムをあらわす「音数律」は「音を単
位とした数にもとづく飢律」であるというのはもっともなところであろう。
私が奇異に思うのは、「音」に対して「敢密にいえば
これを示す文字」と補っている点である。すなわち、
詩歌の「音
数律」とは正しくは「文字を単位とした数にもとづく韻律」であるとしている点である。
五七五七七の合計＿二十一 からなる短歌は、早くは「古今和歌
．集
」仮名序に「みそもじあまりひともじ」とあらわ
され、
古来
「三十一文字」という別称でもよばれてきた。
それは短歌の音数
が同じ数の 字一音式の仮名によってあらわされるからにほかならない。
したがって、
本来なら逆に文字数の方こそ「股密にいえ
ば」音数でなければならないのである。
なぜこのようなあぺこべ
の説明になるのか。
ここにみえるのは、
韻律は文字を起点とするという読者主義的
な韻律観である。
この韻律競はおそらく詩歌というものの一般的
なあり方から来ているの あろう。
通楷詩歌というものは、
紙の
上に記された文字とし 私たち 目の前に現われ、
領律はその音
声化よって具体化され
る。
つまり、
そこには「文字↓音」という
現実が存在する。
韻律の起点が文字であるならば、
それが読者に対して伝達しう
るのは音韻とその数や顛序でしかない。 律については、
行替え
や句絞点などによっておおまかな休止部を指定できるだけで
音
の長さや強さなどについては、
文字は読者に対して何も指示しな
い。音律の詳細は鋭む者に委ねられているかのようである。
ところが、
日本語定型詩歌の韻律というのは
、踏
的にいえば、
その音律の詳細にあたるもので
ある。
音律上の指示を逃れた読者
は文字からさまざまな音律を引き出すことができる。
そのため、
そこから定型詩歌の読み方について一定の主張 出 きたとしても、
その根拠は自身の「美意微や雷詣習恨」でしかな
い。
あるい
は、
もう少し客観性を高めたとしても、多数の「美意識や言語晋
慣」でしかない。
詩歌のリズム形式について異なる複数の主張が
出現すれば、多少居ごこちが悪くて
も、
それらは共存するしかな
いであろう。
これが日本語韻律論の現在なのである。
「音歩説」と「等時音律説」の真の対立点
(
8
》
かつて（昭和五十三年）私自身が「等時音律説試論」と題する
ー文によって定型詩歌のリズム形式についてひとつの提案をおこなったときに出くわしたのも、
このような韻律観であった。
当時
09) 
土居光知の「音歩説」がおおかたの支持を得て た（ れはいまも変わっていない）。
たとえ「音歩説」や土居光知に触れていな
~lo
)
くて 、
新掛として一般読者に向けて公刊された見解を含めて、
五音句・七音句の句内に一個の長音をおいている点はどの説も共通していた。
それが「音歩説」の主張するところであった。
私は「定型詩歌はどう餃むぺき 」と問い、
五音句・七音句は
- 53 -
等時の五拍・七拍から成り立っていると主張したのであるが
、そ
れが句内に必ず二音分の長音をおくと う「音歩説」と対立するのは必然であった。
芭蕉句「古池や」を例に詳細は端折って示すと、「古池や蛙飛
ぴ込む水の音」を「フルイケ
ヤー・
・／カワズートピコム／ミズ
ノーオト・
・」と読んでいたのが「音歩説」であり、
それを「フ
ル
イケヤ
・・・／：刀ワズトピコム／ミズノオト
・
・・」と読む
．べ
きである、
と主張したのが私の「等時音律説」であった。
ところが、「定型詩歌はどう読むべきか」と問う私の行き方は、
韻律論の基本をはずして
いるという反論が出現した。それは坂野
~11) 
信彦「韻律論の基本」であり、
坂野は「A氏がごく自然に一首の
短歌作品を読むとき、
そこにA氏自身の美意識や言語習恨がはた
らいて、
A氏にふさわしい読み方が決まる。作品の読み方を最終
的に決めるものは、読む者自身の美意識や言語習恨なのである。」
．と
述べ、
韻律は読む者の側にあると説いたのであった。
〈音歩説〉の適用例の多く（すべてとは言えない）は、「どう読まれているか」の代表例を示
すものではあっ
ても、「ど
う読むべきか」
を規定したものではない（略）氏によって「音
歩説の支持者」と呼ばれた当の私にしても、「かはづーとぴこむみづ ーおと った読み方のみ 支持したりはしない。「蛙飛ぴこむ」は、「：刀ワズトビコム」と読む人もいるし「カワズ
・トビコム」と読む人もいるし「カワズートビコ
初五音の「や」
は多少の感情をこめて引きのばすのであろう
が、
音歩に拘泥して七音句と等長にしようと意識する必要は
ある。
ム
」と読む人もいる。
晋選的な妥当性をもつ韻律論は、
こう
した事実を事実として
ふまえるところからのみ、うまれてく
るだろう。
韻律の起点が文字であるならば、
述べたように文字が特定の読
み方を強いることはないから多様な読み方が生まれるのは当然である。
また、
同じ理由でそのうちのあるものを是とし他を非とす
るということもできない。結局このような韻律観のもとでの識論は、
多様な読み方から抽出した最大公約数的な読み方を提示して
お茶をにごすしかないであろう。
しかし、
そのような行為を韻律諭といい、
そのようにして得た
読み方の代表例を詩歌の韻律といえ のかどうか。韻律論は詩歌の朗 に関する実態調査では 。
私の提示した「等時音律説」は十居光知 「音歩説」批判によ
って立論していたが、
当の土居光知はその後、「最近の「文学」
誌上で俳句 音律的構成が
問題とされていることに興味をそそら
Bu-
れた」と他人ごとのように言うだけで、
私の批判の個々に対応す
ることはなかった。
が、
俳句の音律について先の芭蕉句を例にと
り、
次のように述べているところをみると、「音歩説」の創始者
自身も「どう読むべきか」を強く規定したのではなかったよう
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ないと思う。「みづのおと」の後に一音歩の休止時問をおいて「かはづとびこむ」と等長にしようと意識することも不必要である。
かかる短詩においては、
時計で計る時間は、
象徴
的な情岡や詩的気分などに変化させられる。
ここ
にみえる「象徴的な梢調や詩的気分」は、
坂野の言う「読
む者の美意識」と換酋できるだろう
。ここにも読者主義的
な、
お
おらかで主観的な韻律観がみえ 。前出の「音数律」に関する事典の記述も、
決して事典であることを忘れた執節者の暴走でも、
たんに一般の人々の素朴な実惑を反映したものでもなかったということになる。韻律について専門的に考えた人々にも通じる現在の韻律観に正しく基づいたものであ
り、
その意味では非常に適切
な記述であったといわねばならない。
述ぺたように、
詩歌の韻律というものが
文字とそれを読む者と
の間にのみあるものならば、
特定のリズム形式を規定することは
できない。
したがって「どう読むべきか」と問うこと自体大きな
誤りを犯していることになるだろう。
しかし、
ほんとうに韻律とはそのようなものなのだろ か。
四三型結句の僅少が意味すること
現在の支配的な韻律観では、
文字は韻律の原因であるとのみ考
えられているが、
文字はほんらい音声の代替であることを忘れて
はならない。
文字
は韻律の原因（起点）である前に韻律の結果（終
A 
B 
点）でもあったのである。
図示すれば、
次のようになる。
Aは表現の楊における韻律現象
の文字化であり、
Bは享受の楊における文字の音声化に伴う飢律
現象である。
韻律現象
文字
韻律現象
日本語定型詩歌にリズムがあるなら
すなわち韻
律的
「定型」
というべきものが存在するなら、
それはAの表現の場にな
ければ
ならな であろう。詩句が特定の韻律形式と結合して表出されるとき、
詩歌はリズムをもっといえるし、
韻律論はその韻律形式を
確定し、
韻律形式が発現する機能について考えることができるの
である。
詩歌が特定の韻律形式やその機能や効果と結びついているなら
ば、
それは詩歌に内底するものであるか
ら、
Bの享受の場ではそ
の韻律形式の機能を再生し、
その効果を享受することが求められ
る。「どう読むべきか」はそこから来る必然 問いであ 。
その
ような韻律に対して、
読者は文字を受け取る場合と同様、
受動的
な立場と らざるをえない。
韻律はテクストの内容ではなく、
詩
歌のテクストそ ものなのである。
ところが、
述ぺたように文字は、
表現の場における韻律現象を
生じさせる日本栢額律諭がもっとも欲す 音律形式をほとんど指
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第五句にAは三％しかないが、
Bは七五％もある。
Aにしても
第二句には四三％、第四句には五七％あり、
第五句だけが極端に
．少なくなっている。
また
C
は散文においても出現率の低い語構成
c 
BIA 
第二句
43%
 
53%
 
4%
 
第四句57%
 
36%
 
7% 
第五句3% 75%
 
22% 
示することができない。
したがってその文字によってもとの韻律
現象を推測することはきわめて難しいといわ
ねばならないだろ
゜
. 、 つ
だが、
文字以前に存在した韻律現象をさぐるための手がかりは
-IJ-
ある。
たとえば、
句の位骰によって用いられる語構成に大きな偏
りが ことなどは、
文字の背後に特定の韻律現象の存在を想定
しないでは説明できないものであろう。
'
次の表は「古今和歌集」巻第一の冒頭から字余りを含まない
100首を抜き出し、
第二句•第四句•第五句の七音句の語構成
を岡べた結果である。
語構成の分類は、
おおまかに次に示す
A.
B
.C
の三類とした。（分類の意圏については後述する。）
A:'99•四三、
二ニ三、一一五、
七の語構成となるもの。
Bまた
はCに入らないもの。
B:·…三四、
三二二の栢構成となるもの。
c:'
…五二、
二三二の語構成となるもの。
であるが、
少ないながらに第五句では急激に増加している。
こう
した出現率の偏りは王朝和歌には共通して見られるものであり、特にAの一っとした四三甜結句の僅少
は、
早くから知られていた
cn­
ものである。
たんに詩想を表現するための五音・七音の言薬選ぴならば、
こ
うした偶りは生じない。
この
ような偏りを生むなんらかの領律的
な力が表現の場に慟いて るのはまちがいない。
つまり五七五七七は、
たんに第一句から第五句まで意味的に股
開しているのではないということ 。韻律的にも第一句から第二句へと、
そしてその流れを受けて第三句が出現するというよ
うに展開していると考えねばならないのである。
字余り句中の母音音節が意味すること
古代和歌の字余り句に必ず母音音節が含まれていることも、
文
字以前に存在した朗律現象の捉頂 痕跡である。
次に示すのは、『古今和歌集」巻第一の巻頭の一首であるが、
音数構成は六七五七八で第一句と第五句が字余りと って る。そしてこれらの字余り句にはそれぞれ「う」・「い」 いう母音音蹄が含まれている（脇に。印を付す）。
．
としのうちに／はるはきにけり／ひととせを／こぞとやいはん／ことしとやいはん
この現象はこの一首に限るもの
ではな
い。
古代和歌の字余り句
四
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には母音音節が含まれることに初めて気づいたのは本居宜長であった。直長は「字音仮字用格
j
で次のように述べている。
歌二五モジ七モジノ句ヲ一モジ余シテ六モジ八モジニョムコ
レナ
カう
卜了ル是必中二右ノあいうおノ音ノアル句二限レルコト也〔えノ音ノ例ナキハイカナル理ニカアラム未考〕
字余り句は句中に「あいうお」の母音音節をもっというこの法
則にはほとんど例外がないことがその後の研究によって確かめら
｀
れてい
紐゜
これはどういうこと
を意味するだろ
うか
。「母音―つの音節
（略）は、古代国語に於ては、音結合体の最
初以外に用ゐられな
(16) 
いのが原則である」ということがやはり詩句においても適用されるものと考える以外にないであろう。すなわち、「とし うちに」の「うち」 いう語に含まれる
母音音節「う」は、「の」という
音節が前に来ると、それと一体化して一音節となるということになる。宮士谷成章は、はやく『北辺随
節」で、「としのうちに」
という字余りは「としぬちに」とな と解している
そうすると、さきにあげた一首も、音数構成は六七五七八でな
く、いわゆる字余り ない五七五七七
であったということにな
る。さらに、古代和歌ではこの法則にほぼ例外がないというのであるから、そのほとんどすぺてが五七五七七で出来ていことになる。
そしてこのことは、この五と七がただ 五音·七音であるので
「等時音徘説」として私が提示した韻律形式は、五音句・七音
句におい
て等時の五拍・七拍が音楽的な拍子運動を展開させてい
るというものであった。すなわち、五音句・七音句は、それぞれ次のような一音が
八分音符となるような四拍子的な小節構造を前
提としていると考えたのである。各句ははじめから二音（拍）ずつがま まって四つの拍を形成し、さらにその四つの拍の二つずつがまと ってより大きな二つの拍を形成するという、拡屈的な拍音の群化作用が存在するとみ
ここで重要なのは
1 . 3 . 5 . 7
を付した奇数番目の拍である。
二音ずつがまとまってつくる四 の拍の始点とな からである。そのうちの
1 . 5
はさら
に大きな二拍をつくるためにより菰要な
拍であるといえる。
こうして諏要なポイントがおさえられてはじめて四拍子的な拍
0 
0 
0 
［［ ―
0 
0 
0 
［［ ―
234
56
78
五韻
律情報の機能と前提としての等時音律
はなく、掠時の五拍・七拍であったということを意味している。長音化をゆるさない厳しい韻律規範がこの表現の場に存在 たことはまちがいない。
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l-
なく
0
(�の嗚く）
Aの「吉野の山に」は四拍子的拍子運動の形成にとって貢献度
の高い語構成である。
なぜなら、
諾頭の「よ」と「ゃ」が全体を
c B
 
A
 
よっ
ぐ
ひ
す
の
{
-
rノ
0ゆ
きは
ふりつ
つ
（雪はふりつ、）
rノ
(-
よしのやま
に0(吉野の山に）
子遥動が実現するわけである
。重要なポイントをおさえるとは、
具体的にいえば、
句内の語の先頭を奇数番目の拍の上におくとい
うことである。
逆にいえば、
偶数番目に語頭がきた場合は、
拍子
迎動の展開に支府をきたし、
乱れが生じるということになる。
ただし、
五音句の五音は1から5までの拍音となるが、
七音句
の場合は1から7までの拍音となるとはかぎらない。語構成が三四あるい 三二二 なる（前掲のBにあたる）七音句は2から8の拍音となるからである。
このことはいままで述べてきたことと闘鮒しな
い。
それどころ
か、
先述の句の位固による語構成の異なりは
、こ
の「等時音律」
でのみ説明しうるも である。
A.B.
Cの代表例をあげて、
その煎層的な拍の構造と語構成
との関係によって生じる韻律現象につ
いて簡単に説明しておこ
、つ
。
結び 二分する拍の位位(1と5)にきているからである。
Aは連続性
を発現
する語構成ということができる。
Bの「雪はふりつ、」は拍子巡動を維持しつつも、
曲折を生じ
させている
。
Aとおなじく、「雪は」と「ふりつ、」が全体の中
点で分かれているが、「省」の語頭の「ゆ」が第二拍目に来ているから ある。句の位囮によって述統性をも終止性をも発現しうる語構成であると考えられる。
Cの「巫屈の嗚く」は拍子運動を乱す語構成
である。「嗚く」の
甜頭の「な」が第六拍目にあって全体を二分する拍 形成を妨げているからであ 。
Cは終止性を発現する栢構成であると考えら
れる
。
なぜAは結句においてのみ忌避され、
逆にCが結句に多く迎え
られているのかは、
こうしてはじめて理解でき
るのである。
な
お、
句の語構成と辿統性・
終止性との
関係については、
別にやや
詳しく論じている。
8本語定型詩歌の領律がみえないのは、
韻律そのものの認紐に
誤りがあったからである。韻律は読者によって決せられるものではない。それはすでに作者の発語におい 出現し、完成している。詩句の誕生はつねにその韻律的な姿とともにある。
それが詩歌と
いうものであり、
言策というもののあり方である。
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．韻
律的「定型」とは、
たんなる五音・七音の音数規範をいうの
ではない。それは重陪的な拍の辿鎖構造と五音・七音の等時拍からなる韻律上の枠組みをさす。
この枠組みと選ばれた語構成のも
つ群化構造との緊張関係から複雑で多様な韻律現象が生まれるである。
韻律的「定型」は、
俳句・短歌であれ新体詩であれ、
その五音
句・七音句の全体をおおうものであ
る。
日本語定型詩歌にはたし
{13) 
．か
にリズムとよぶべきものがある
c
注(1)長谷川泉・高橋新太郎椙「文芸用語の基礎知識
J
(五訂増補版、
至文裳、
一九八八年）「定型律」の項。新田博衛執箪゜
(2)外山正一・矢田部良吉•井上哲次郎R初体詩抄初絹」(-八八二
年）
(3
)坪内雄蔵『小説神髄
j
（一八八五年）。
(4)（2)に同じ。(5
)山田美妙「日本飢文論」（「国民之友」、
一八九0年一0月1
一八九一年一月）
(6)大西祝「詩歌論一斑」（「日本評論」第一九号
、一八九0年ご
1月）
(7)（l)に同じ。
ただし、「音数律」の項。
錆島能弘執依゜
(8
)拙稿「等時音律説試論�型待歌はどう読むべきかー」（「文
学」第四六巻二号、
一九七八年二月）
(9)土居光知「文学序説」（岩波書
店、
一九ニ―一年）
(10
)
別宮貞徳『日本語のリズム｀—ー四拍子文化論ー
J
(講談社、
一九七七年）
(11)坂野倍彦「韻律詮の基本1寺柚論文をめぐってー」（「文
学」第四六巻 号、
一九七八年七月）
(12)土居光知「明治時代新詩の詩形」（「文学」第四六巻七号、
一九七八年七月）
(13)多くはいわゆる文節によって構成されるが、「駕だにも」
（四三）、「あらたまりける」（五
11)
のような例もあり、
ここ
では「語構成」と呼んでおく。
(14)京藤茂吉「短歌に於ける四一一函�の結句」（「阿罹々木」
第一巻二
号、
一九0九年一月）
(15)佐竹昭広「万薬兆短歌字余
考」（「文
学』第二六巻一二号、
一九四六年五月）、
木下正俊雫万菜集の語法と閥釈」
(B
解釈と
鑑貨第一四巻五号、
一九六一年二月）など。
(16)橋本辿吉「国語の音節構造と母音の特性」（『国語と国文学 第
一九巻二号｀
一九四二年
l一月）
(17)拙稿「七
音句
の調ベー結
句における四一二調の忌避をめぐっ
て—」(「尾道大学芸術文化学部紀要」第三号 二00四年三月）、拙稿「定型詩歌における結句の終止性について」（「尾道大学芸術文化学部紀要j第四号、
二00五年三月）参照。
(18
)拙労「五音と七音のリズムー—等時音律説試論ー」（南窓社、
二00一年一二月）参照。
日本話定型詩歌が特定のリズムをもっ
ことをさまざまな角度から説いている。
（てらそま
まさと
尾道大学芸術文化学部教授）
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